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女演員銀幕前後的性別身份建構過程：解讀惠英紅 
 
胡淑茵 
 
鳴謝 
 
首先，我必須向在百忙中仍然樂意抽空接受電話訪問的惠英紅小姐深表謝意。她
在訪問中分享了許多寶貴的個人經驗和看法，對是次研究有重大的幫助。 
 
一、 前言 
 
功夫片的熱潮，七十年代開始由邵氏兄弟（香港）有限公司揭開序幕。當時由王
羽自導自演的《龍虎鬥》(1970)，票房超越二百萬大關，而《天下第一拳》(1972)
更榮登 1973 年上半年全球十大賣座名片第七位。直至李小龍由美國回流香港，
其標榜真功夫的實戰電影，例如《唐山大兄》(1971)、《精武門》(1972)、《猛龍
過江》(1972)等，皆瘋魔全世界，令功夫片成為電影的主流，影響力至今不衰。
由功夫片帶起的陽剛文化，令電影成為「男人世界」，大量的「打仔」充斥銀幕，
例如成龍、洪金寶、劉家輝、陳觀泰、傅聲、戚冠軍……等，皆成為票房的保證，
滿足了觀眾的英雄夢。 
 
功夫片其實是典型的男性世界縮影，戲劇的衝突、人物之間的矛盾都是以男性為
核心，而其中的拳來腳往、忠肝義膽、報仇鋤奸，都是男性的專利，女性形象只
不過是一個依託於男性而存在的符號，不具有獨立的精神性格。像上文提及的《龍
虎鬥》(1970)、《天下第一拳》(1972)，兩片的女主角都由來自台灣的女演員汪萍
飾演，卻不約而同被呈現或扭曲為不懂功夫的弱質女流，對敍事可有可無，充其
量只不過等待著男性的保護、拯救與賞賜，起著印證男性的深情、溫柔、陽剛與
偉岸的作用，是典型的花瓶角色。後期像張徹導演的《五毒》(1978)、袁和平導
演的《蛇形刁手》(1978)等大收旺場的功夫片，所呈現的更是一個沒有女性的純
男性功夫世界，連一個女性角色都沒有加插在內。 
 
七十年代末，男性功夫片陣營中冒起了一位「打女」，她就是著名的動作片女演
員惠英紅。「打女」與鄭佩佩、徐楓、上官靈鳳等「俠女」不同，「俠女」手上有
刀有劍，「打女」卻是赤手空拳，單憑一雙纖纖肉掌去與男性主流社會角力與鬥
爭。惠英紅在銀幕前呈現出來的「打女」形象，往往武功高強、果敢英勇，卻又
不失女性的嬌媚，與傳統功夫片裡女性的弱勢地位截然不同，很多時候甚至遠遠
超出全片裡的其他男性形象，例如民初功夫片《長輩》(1980)、時裝功夫片《掌
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門人》(1983)，從片名所指的到帶領劇情的主線人物都是惠英紅。惠英紅的成功，
正面展示了七、八十年代香港電影中女性形象的變異，不但正式宣告電影「打女」
時代的來臨，也證明男性功夫片導演開始嘗試把女性納入創作的本體、嘗試呈現
女性作為一個主體的獨立精神性格，功夫片的女性形象開始從花瓶中解放出來
了。 
 
電影中的「打女」，是打破傳統的另類女性形象，惠英紅本人對於「打女」這個
被觀眾、傳媒標籤了的職業身份，抱著什麼樣的態度？是全力捍衛，還是全力抗
衡？處身於銀幕前後由男性主導的世界裡，對她的性別身份建構過程產生了什麼
影響？為探討以上問題，我選取了惠英紅作為研究對象，期望通過她的真實經
驗，以進一步了解有關她在銀幕前後的性別身份建構過程。  
 
 
二、 研究目的 
 
本研究目的主要有兩項，包括： 
 
(1) 探討惠英紅銀幕前後的性別身份建構過程 
(2) 了解惠英紅如何商議演員身份與性別身份之間的衝突 
 
 
三、 研究方法 
 
是次研究共採用兩種不同的研究方法，包括個人深入訪談(in-depth interview)及電
影文本分析(textual analysis)。 
 
個人深入訪談的對象惠英紅小姐，1960 年出生於香港，1977 年簽約邵氏兄弟（香
港）有限公司作基本演員，處女作為張徹導演的武俠片《射鵰英雄傳》(1977)，
飾演穆念慈，自此就與以刀劍拳腳為主的男性化工作環境結下不解緣。根據香港
電影資料館網頁所紀錄，惠英紅至今共主演及參演接近 100 部電影，其中有超過
80%作品屬於武俠／功夫／動作片類型，而她更是香港電影金像獎二十五年歷史
以來唯一一個以動作片贏得影后的女演員，可見她的「打女」形象是如何深入民
心。 
 
個人深入訪談的目的，是了解惠英紅的個人工作及生活經歷，與其銀幕前後性別
身份建構的關係。至於文本分析方面，我選取了惠英紅贏得第一屆香港電影金像
獎最佳女主角殊榮的功夫片《長輩》(1980)作為分析樣本，這是她「打女」生涯
的代表作。是次研究將以文本分析方法拆解《長輩》如何從男性視角出發去呈現
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惠英紅的幕前女性形象，並與她在深入訪談提供的資料互相印證及補充。 
 
四、 理論架構 
 
身份建構是由社會各種因素構成，包括性別、種族、國家、階級、年齡、體能等
方面，亦是擁有權力的一種象徵(Weitz,1998)。性別作為一個角度或立場，並不
是純生理意義上的性別(sex)，而是指社會意義上的性別(gender)。性別不單是一
種天生的差異，而是一種社會化的論述，根據社會學概念，性別角色(gender roles)
是指社會對兩性的期望，也是兩性的行為規範準則；男性的性別角色包括賺錢養
家、勇敢、獨立、強壯、有決心、理性、果斷、有事業心，女性的性別角色則包
括溫柔、體貼、犧牲、賢妻良母、依賴、重感情等1。性別身份建構是一個過程，
通過一種自覺性和社會對性別概念所產生的認知所構成，兩者之間可以存在反
差，有時候個人對自我性別身份的認定，未必相應在社會獲得認同。因此，研究
性別身份，必需要了解各種因素之間的差異，存在的矛盾與衝突。 
 
Gledhill(1992)提出的「商議」(negotiation)概念在是次研究中會被借助運用。「商
議」一詞，Gledhill 在她的傳媒研究中指出，是一個互惠的過程。性別身份建構
正是一個商議的過程，並非由一方硬套或另一方被動地接受，而是互相角力和協
商後的結果。是次研究的焦點將會探索幾方面的問題，包括：惠英紅的自我性別
身份與電影中所呈現的「打女」形象，是否出現差距和矛盾？面對被傳媒及觀眾
將其形象定型，她會否進行反抗或尋求新的角色？她又如何在一個男性主導的工
作環境，商議演員身份與性別身份之間的衝突？是次研究的重點，是探索惠英紅
銀幕前後性別身份建構的矛盾與複雜過程。 
 
 
五、 研究結果 
 
研究結果的資料共分兩部份，第一部份是基於與惠英紅小姐的深入訪談而寫成
的。這部份的資料，有助了解惠英紅的個人生活及工作經歷，是如何影響她台前
幕後的性別身份建構過程。第二部份主要是透過《長輩》(1980)作為分析樣本，
探討該片如何從男性視角出發去呈現惠英紅的幕前女性形象。 
 
甲、惠英紅銀幕前後的性別身份建構過程 
 
男性主導的工作環境 
 
惠英紅原籍山東，1960 年出生於香港，家裡有八兄弟姊妹，她排行第五。從她
                                                 
1 蔡文輝、李紹嶸著，《社會學概要》，台北：五南圖書出版有限公司，1991，頁 95 
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過往多次接受報章雜誌的訪問所見2，她毫不諱言自己童年住在調景嶺木屋區的
貧困。由於在惠英紅之上的幾個哥哥姐姐（包括後來也做了演員的四哥惠天賜）
都被送離家庭學京戲，她這個老五不但從四歲開始就需要像「大家姐」一樣照顧
弟妹，還要一邊讀書一邊去灣仔碼頭向途經香港去越南打仗的美國水兵兜售口香
糖維持家計。「賺錢養家」是社會對成年男性的性別分工，可是，惠英紅年紀輕
輕卻已經以小女孩的身份，負起了應該由成年男性扮演的性別角色。 
 
只得幾歲大的惠英紅雖然已經要負責「賺錢養家」，但始終童心未泯，曾經試過
忍不住在賣口香糖的時候偷偷跑去公園蕩鞦韆，結果被母親發現後痛打了一頓
3。幸好，灣仔碼頭的美國水兵見惠英紅生得可愛，都很樂意光顧她，有時候還
會請她吃薯條喝可樂。個人成長過程最重要的一環是來自社會的認同，惠英紅從
這些男性身上所獲得的讚美與獎勵，深深地烙印在她幼小的心靈裡，至今依然不
能忘懷4，無形中內化了她相信女性的自我價值必須由男性所肯定的價值觀。 
 
惠英紅發育得比較早，十二歲就已經有五呎四吋高，又見在夜總會表演跳舞的姐
姐收入不錯，於是輟學投考美麗華中國舞蹈團，學習中國舞及北派，鍛鍊出一副
敏捷的身手。學成後在美麗華夜總會表演中國舞，慢慢由配角跳至主角。後來電
影公司去夜總會「揀蟀」，她被星探看中了，帶她離開跳舞台走進一個比向美國
水兵兜售口香糖更男性化的工作環境，從此改寫了她的一生。 
 
惠英紅演出的第一部電影，乃是由張徹導演的《射鵰英雄傳》(1977)，飾演穆念
慈。半年後，她不理母親反對，也不理六百元的月薪比跳舞少一半，由姐姐做監
護人，與邵氏兄弟（香港）有限公司簽下五年基本演員合約。惠英紅如此義無反
顧5，或者因為走過童年的艱苦歲月，令她單純地相信只有擁有「明星」身份，
才可以讓她繼續負起「賺錢養家」的責任，讓一家人過舒舒服服的生活： 
 
「一路都覺得明星都係好高高在上，想得到嗰樣嘢囉。你亦都可以話係虛榮，覺
得佢係好高尚，搵好多錢嗰啲心態。」 
                                                 
2 過去二十多年來，惠英紅多次在訪問中談及自己的出身。本文所載有關惠英紅加入電影圈前的
成長經歷，主要摘錄自〈女主角惠英紅〉，香港：《文匯報》，2006 年 4 月 12 日、〈英紅本色〉，
香港：《3 週刊》第 337 期，2006 年 3 月 25 日及〈英紅歲月〉，香港：《壹週刊》第 740 期，2004
年 5 月 13 日。 
3 惠英紅自言她是眾多兄弟姐妹當中，小時候被母親打得最多的一個；雖然她覺得自己很乖，但
在母親眼中卻是「曳」及不聽話。（〈女主角惠英紅〉，香港：《文匯報》，2006 年 4 月 12 日） 
4 惠英紅童年時最難忘的經歷，原來是：「那時有個水兵，黑白混種的，幾靚仔，才十八、九歲，
天天買我的香口膠。臨去越南前一晚，他問我I love you中文怎講，我教他，他就對我說：『我—
愛—你。』如果有天他回來，一定要他再講一次。」（〈英紅歲月〉，香港：《壹週刊》第 740 期，
2004 年 5 月 13 日） 
5 惠英紅當年簽約邵氏時的確充滿雄心壯志：「現在拿六百元，可能明年便是六千元，後年便是
六萬元。跳舞跳一世都不過是在一個舞台上，但拍戲則不同，拍戲我會紅，我一定會紅。」（〈女
主角惠英紅〉，香港：《文匯報》，2006年4月12日） 
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惠英紅加盟邵氏初期，對自己的演員身份並沒有很清晰的概念，所以只能被動地
接受公司安排演出任何角色，包括在《生死門》(1978)、《風流斷劍小小刀》(1978)、
《乾隆下揚州》(1978)這些由男角主導，女角可有可無的電影裡，飾演一些三四
線的小角色。但是在演出過多個小角色之後，惠英紅開始希望能夠做一些戲份較
多，並得到導演及觀眾注意的角色。然而在男性主導的電影世界裡，女性要提高
自己的地位，從來都不是「免費午餐」，附帶條件就是必須認同男性權威，有時
候甚至要比男性下更大的苦功才可以出人頭地。1979 年，著名功夫片導演劉家
良開拍《爛頭何》(1979)，需要一個與男演員埋身肉搏，又不能用替身的女性角
色，當時就沒有女演員願意吃苦頭接拍，只有惠英紅毅然接下了這個高難度的角
色。惠英紅去到拍攝現場，才知道劇情需要她被該片的男主角汪禹很用力打她的
肚，當時劉家良沒有教她用保護墊，只是命令她站著不要動，讓男主角拳拳到肉
的打她二十多拳，累得她一邊拍一邊吐一邊哭。6這部戲拍完後，劉家良對惠英
紅「肯捱肯搏」的精神另眼相看，便決心栽培她，吸納她成為「劉家班」的唯一
女將。 
 
然而，當時功夫片世界還是一個典型由男性主導的社會縮影，沒有學過功夫的惠
英紅一頭栽了進去跟著劉家良這位講究「硬橋硬馬」的功夫片權威，情況就正如
西蒙．德波娃在《第二性》中所講：「女性因為體力較差，當生活需要體力時，
女性自覺是弱者，對自由感覺恐懼，男性用法律形式把女性的低等地位固定下
來，而女性還是甘心服從」7，只得被動地任由他指揮，他要教什麼招式、要她
怎樣演戲，她就即場學即場演，對男性權威言聽計從： 
 
「其實係我仲辛苦過啲男人打嘅，因為佢（劉家良）係混咗跳舞同北派，加埋佢
地南拳嘅嘢，同埋因為佢知道我比較靈活，啲腿腳又好，變咗好多時喺一連串動
作裡面，加晒所有嘅嘢落去，變咗難度仲高，又要打得好靚嘅身型，又要打得好
睇嘅腳，又要打晒咁多下，人地啲男人打十下，你就打廿幾下，因為你係多咗嘢
擺落去，我其實係辛苦咗囉。」 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
6 摘錄自《電影香江之功夫世家》DVD，香港：天映娛樂有限公司出品，2004 
7 維基百科：
http://zh.wikipedia.org/w/index.php?title=%E8%A5%BF%E8%92%99%C2%B7%E6%B3%A2%E5%
A8%83&variant=zh-hk 
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憑著聰明、勤奮及刻苦的性格，惠英紅很快就能夠
打得似模似樣，在劉家良導演的《瘋猴》(1979)、《少
林搭棚大師》(1979)等作品中，戲份越來越吃重，
劉家良依著她的才藝與長處而建構出來的「打女」
形象漸見雛型。1980 年，惠英紅主演劉家良為她
度身訂造的功夫片《長輩》，該片無論從片名到劇
情所指的「長輩」，其實就是指由惠英紅飾演的少
女程帶男，是男性主導的功夫片世界裡一部罕有以
女性為劇情主線人物的功夫片。但是在拍攝的過程
當中，惠英紅發現在以男權為中心的功夫片世界
裡，女性能夠行使主權的範圍相當狹窄；即使她已
盡力滿足男性世界的要求，卻也享受不了與男性平
起平坐的權利，還是要受導演或其他主導功夫片的
男性指揮，以及認同他們所訂立的標準： 
 
「其實拍呢套戲（《長輩》）嗰陣好辛苦，我嗰時仲
係新人，都係拍咗年零戲，變咗又要演，導演各樣
要求都高咗，自己成套戲擔晒，人地要求你高係應該，變咗壓力又大；同時啱啱
又大病，盲腸爆咗搞到腹膜炎，跟住開完刀又要即刻出去開工，開工即刻又要打，
喺體力上好辛苦，變咗呢套戲都幾印象難忘。同埋佢地要求多，真係試過有一次
拍一個 take，拍足兩日拍百幾次 NG。（係邊一度？）同元德打西洋劍嗰度囉，
因為打劍其實係好考功夫，我地叫要打身段嘅，身段、身型又要靚，劍又要打得
好，又唔可以錯，位置又要行啱，招式又多，體力又緊要，變咗嗰段時間日日都
匿埋喊，自己又大壓力喎。」 
 
在性別角色的定義上，社會往往界定堅強勇猛、指揮若定為雄糾糾的男性本色，
女性則一向被標籤為「感情動物」，哭泣、軟弱、無助幾乎就是與女性掛勾的代
名詞。劉家良是社會公認的武術大師及功夫片導演，加上他還是惠英紅的「師
父」，向他（權威）挑戰或反抗等於與整個社會為敵，因此，惠英紅在功夫片世
界至高無上的男性權威面前儼然喪失了「話語權」，只好「日日都匿埋喊」來對
吃不消的工作要求和壓力作出消極性的反抗，反映出她面對性別不平權時候的壓
抑與無助心態。 
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1982 年，惠英紅憑《長輩》(1980)榮膺第一屆香港電影金像獎最佳女主角，憑著
拳頭代表本地女星撐起了電影界的半邊天，所有加入電影圈以來的辛苦與妥協終
於獲得了回報。自此之後，惠英紅片酬暴漲、片約不絕，但主演的都是以功夫片
為主，「打女」的剛強形象越來越見深入民心。1984 年，導演張堅庭發現了惠英
紅一直被「打女」硬朗形象所掩蓋的「女性特質」，邀請她在其執導的新浪潮時
裝文藝片《城市之光》(1984)裡，飾演一個與丈夫帶著兩個女兒來香港的新移民
母親。這個角色所表現的溫柔、犧牲、依賴，一直是她丈夫及女兒的重要精神支
柱： 
 
「佢（《城市之光》導演張堅
庭）喺片場見過我好多次，佢
都覺得點解我會拍動作片，完
全唔係好似你地想像中動作
演員粗粗魯魯冇性格，佢話原
來你唔係架？佢覺得我可以
試吓唔同嘅演戲，佢又覺得我
識演戲，咪叫我試吓做囉。」 
  
惠英紅坦言十分喜愛《城市之
光》，曾經花盡心機替戲裡完
全不需要「打生打死」的賢妻
良母角色設計性格、小動作，
這可能是因為某程度上惠英紅是為了反抗她一向在男性主導的功夫片中的被動
地位，而想嘗試一下自主創造角色的滋味，但更大可能是因為她的女性特質終於
被劉家良以外的另一個擁有權威身份（導演）的男性所確認，讓她首次去嘗試演
繹賢妻良母這種符合男性標準的典型女性角色，令她禁不住興奮莫名： 
 
「我自己幾鍾意呢套戲，因為成個性格都係導演任我自己去發揮，成個性格個
tone 係我自己攞出嚟，同埋行路嘅動作、講嘢嘅動作，全部都係自己設計返出
嚟。因為好多人覺得我係動作片，變咗你都見到我好多場口，跑呀我會做得比較
論盡啲，或者打鬼佬嘅時間，係完全好女人扯頭髮嗰啲，就完全唔覺得我係一個
動作片演員囉，我係擺咗好多心機落去。」 
 
惠英紅在創造角色的過程裡可能已經逐漸意識到，自己在銀幕前除了「打女」的
身份之外，還可以擁有一個全新的、能夠得到男性認同的女性化性別身份。可是，
這種讓惠英紅有機會展現自己女性特質的角色機會並不多，因為當時電影界仍然
由動作片佔領市場主導，電影公司老闆、導演、觀眾，莫不要求惠英紅繼續打、
打、打。惠英紅考慮到生活等實際問題，在沒有其他選擇之下，她還是埋沒自己
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的女性特質，順從市場主流一部接一部動作片的拍下去。 
 
邊緣化的性別身份 
 
職業上的「打女」身份，帶給惠英紅無窮的名與利，她年輕時渴望做明星所得到
的東西，似乎都全部得到了。可是當大眾媒體長年累月將惠英紅的身份定型為「打
女」，一方面可以理解成社會對她所付出努力的認同和鼓勵，另一方面卻令社會
上一般人，無論她認識及不認識的，都對她台前幕後的身份產生混淆，以為惠英
紅銀幕前後都是「粗魯」的「打女」，忽略了她也擁有女性柔情似水的特質： 
 
「好多人都覺得我係武打女星，個個都好似你咁嘅思想，佢係咪好粗魯架，佢係
咪一個冇乜女性味道嘅人？但喺我角度嚟講，我就會話俾你地聽，你地錯晒，我
係一個好女人嘅女人。我係一個針黹好叻、煮飯好叻，我識織冷衫好叻，我畫畫
都唔錯嘅，我係一個咁樣嘅人。……好多人唔識我就會覺得我粗魯，識咗之後又
話乜你會係咁架，幾 surprise，你識織冷衫咁叻架？你識繡花架？你煮嘢咁叻架？
佢地會覺得好驚奇囉。」 
 
惠英紅對於自我女性身份的認知，主要來自她非常自覺地認為自己懂得燒飯、繡
花這些符合中國傳統男性對「正常」婦女的要求。由於社會無法提供一個特定空
間予惠英紅向公眾展現她的傳統婦女美德，而男性也向來極力排斥一些與他們性
別角色「重疊」，甚至比他們扮演的性別角色更出色的女性，更何況是在銀幕前
對男性拳打腳踢的「打女」？惠英紅面對自尊與自我性別身份不斷被男性霸權文
化所否定的進退兩難境地8，她似乎只剩下自己的身體作為最後的還擊武器。惠
英紅在 28 歲那年，終於等到一個可以向公眾展現她性別身份的空間；她替《花
花公子》雜誌中文版拍了一輯裸體寫真，所有刊登出來的照片都是由她親自揀選
的。她企圖透過《花花公子》這本以成年男性為對象的國際成人雜誌，以及社會
既有的而且是由男性來界定的性別規範底下9，運用女性最原始的天賦本錢徹底
暴露自己的性別身份；她要在漠視她性別身份的男性視線之下，找到讚嘆與認
同， 以完成她女性身份的自我確認，證
明自 己無論外在與內在，都是一個「好
女人 嘅女人」：  
 
                                                 
8 惠英紅曾在出席《花花公子》寫真集記者招待會時，談及拍戲時所遭受的男性對待，令她對自
己的女性身份產生懷疑：「我在片場拍戲，那些工作人員完全不當我是一個女孩子，他們對我講
粗口，完全沒有一點顧忌，有些男演員甚至當著我面換褲子，你說離譜不離譜？正因為這樣，連
我有時都懷疑自己是否女孩子。」（〈惠英紅寫真集富藝術性〉，香港：《銀河畫報》，1989 年 2 月，
頁 29） 
9 惠英紅在決定拍攝寫真集之前，曾特別徵詢黃霑的意見。黃霑覺得寫真不獨不會破壞她的形
象，還可令她更女性化。（〈惠英紅寫真集富藝術性〉，香港：《銀河畫報》，1989 年 2 月，頁 29） 
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「當然你可以話，你冇著衫，用某個黃色角度去睇佢，但喺我嘅角度睇，
人本身一出世就冇著衫，個胴體跟到你由出世到死，個胴體最好嘅時間係
呢一刻，你 keep 住咗佢之嘛。……其實影呢本書就好希望 keep 住自己最
好嘅，亦都係俾人地知道我最好嘅，同樣嘅意思之嘛。點樣為之俾人知道
我最好唧？其實我好多方面你地唔會知道，我話俾你地聽，我都係一個好
女人嘅女人。」 
 
 
貝加在《觀看的方法》中指出：「女性的一部份自我，時刻在觀看／檢查另一部
份自我，保證這部份自我足以吸引社會──即男性──的目光。女性的社會角色
在於展覽／調整她的身體，使自己看來更『女性化』，而『女性化』決定了女性
在社會上的存在意義」。10因此惠英紅在《花花公子》中展示的，不再是純粹的
血肉之軀，而是為界定自己成為男性社會所肯定的「女性」而展現的身體。該期
《花花公子》雜誌甫一出版便賣個滿堂紅，銷量高達九萬本；而事隔至今差不多
二十年，惠英紅偶然在互聯網見到自己的寫真照片仍然成為被男性談論及讚賞的
對象11，都會為自己的性別身份得到肯定感到滿足： 
 
「或者我鍾意人地睇咗我最好嘅一刻，喺人地腦海入面會覺得嗰一刻好靚，起碼
到而家去電腦討論區睇返，你都會見到偶然仲有人再攞返出嚟去讚，我覺得呢樣
都係我想要嘅嘢。」 
 
隨著時代進步，越來越多女演員倚靠電腦特技而躋身「打女」行列，惠英紅也逐
漸退下了火線，嘗試在別的領域發展事業。然而，惠英紅所揀選的新職業角色，
卻是與朋友開美容院： 
 
「我好鍾意上啲短期課程，我都會 take 一啲有關於嗰方面嘅嘢，急救呀、醫療
呀、美容醫療呀，呢類我都好鍾意，變咗我對呢一方面嘅嘢自己有把握啲囉。」 
 
俗語說：「女為悅己者容」，社會約定俗成的觀念，女性修飾自己的容顏，其實就
是為了取悅男性，而美容院更是社會上一般人心目中屬於女性的「陰性」行業。
因此，惠英紅不光是自己去上課學習美容，以「挽回最美好的時光」12，還希望
自己能協助其他女性「扮靚」去取悅男性，滿足男性霸權文化對女性外在美的定
義。不過，或者是「戲癮」使然，惠英紅經營生意一段時間之後，又再次回到屬
                                                 
10 游靜著，《性／別光影》，香港：香港電影評論學會，2005 年，頁 84 
11 我曾經嘗試利用互聯網搜尋器搜尋惠英紅的寫真圖片，發現載有該類圖片的網站，均是以男
性為主要瀏覽對象的「成人貼圖區」。 
12 惠英紅踏入中年後，十分不適應身體上的變化：「人永遠不會承認自己老，尤其是女人，照鏡
看到自己個樣就變得好憎，呢樣唔妥，那樣唔妥，一踏入四十歲見到自己下巴又鬆弛，眼尾好多
魚尾紋，只是想如何挽回最美好的時光，想自己比以前更加靚，可惜身體機能又退化，真係想死
咁滯，很不開心。」（〈惠英紅等待好男人〉，香港：《明報周刊》第 1961 期，2006 年 6 月 10 日） 
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於她的銀幕世界。如今的惠英紅已經不再像年輕時需要為生活而奔波，加上她清
楚自己人到中年，體力下降，不適宜再拍激烈動作片的事實，於是她決定重新建
構一個真正由自己做主導的職業身份： 
 
「你自己年紀越嚟越大嘅時間，第一自己唔想令到自己咁多傷，唔係太值得令到
自己咁辛苦，又開始錫身喎，同埋你嘅體力都應付唔到以前嘅嘢啦，係咪先？咁
咪變咗自己去揀。好多動作呀？唔好搞我，我老喇，就變咗俾你地睇到，我拍好
多文藝片，係因為我有得去選擇嘅時候，我選擇咗辛苦我唔做。……依家嘅時間
我為興趣，你都唔係有戲俾我，我做嚟做咩？我又唔係等呢啲錢開飯，即係會有
呢種心態，我會揀囉。你未必一定要俾好多錢我賺，但係你要俾我好 enjoy 喎。」 
 
在這個職業身份建構的商議過程中，惠英紅似乎是緊握著主導權，不需要再被動
地接受演出任何「打女」角色，而由她自己所揀選的，都是屬於母親、妻子的文
戲角色13。惠英紅的選擇，可能是因為銀幕後的她至今仍然獨身，亦不斷慨嘆在
現實生活中找不到「好男人」14，她個人正面對的，是被異性戀「婚姻至上」的
意識形態所邊緣化的單身中年女性處境，她唯有刻意借助銀幕前由男性編導建構
出來的性別身份取得一個安身立命的平衡點。然而，最吊詭的地方是，惠英紅近
年銀幕上最為人津津樂道
的母親、妻子角色，像《妖
夜迴廊》(2003)背夫偷漢的
歇斯底里母親、《咒樂園》
(2003)以驅邪捉鬼為業的
「神婆」母親、《江湖》
(2004)金盆洗手的黑社會
母親、《情癲大聖》(2005)
狠心捨棄養女的妖精母親
等，都是得不到丈夫關愛和孩子疼惜、並不符合社會／男性所設立的規範的「非
典型」母親，可見在男性（編導）／社會眼中，獨身的惠英紅除了年齡已經到達
扮演母親角色的階段之外，還是未夠資格去演繹傳統的賢妻良母。這種情況，就
像惠英紅年輕時的「打女」身份一樣，她的演技與銀幕形象越是得到觀眾與電影
獎項認同15，反而越是把她銀幕前後的性別身份差距拉得更遠；就算她的戲演得
                                                 
13 有關惠英紅近年選擇角色的問題，本來想跟她再作補充訪談，可惜由於當時她正趕著替電視
台劇集「埋尾」後再去大陸拍戲，實在難以再抽出時間，只得作罷。 
14 惠英紅曾直言目前最大心願是上天可以送一個好男人給她做禮物：「香港女人比男人多，又有
不少大陸姑娘加入搶市場，我年紀又大咗，以我目前的年紀，啱的男人多數是離了婚或死了老婆，
機會率好低，現在就看上天派不派個籌給我。」（〈惠英紅等待好男人〉，香港：《明報周刊》第
1961 期，2006 年 6 月 10 日） 
15 惠英紅曾以《妖夜迴廊》(2003)榮獲第四屆華語電影傳媒大獎最佳女配角獎，評審舒琪對惠英
紅的演出給予極高評價：「很奇怪，可能也是香港電影很大的問題，女演員一到中年就好像無可
避免地去演繹一些歇斯底里、非理性、極端化、不受人可憐的角色。我覺得惠英紅無論在電視還
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再好、創造角色的過程又是多麼的令她樂在其中，她都不能像其他男性演員一
樣，擁有同等發展自身其他可能性的機會及權利，進一步深化了她被摒棄於男性
主流社會之外的邊緣性別身份。 
 
 
乙、文本分析──《長輩》My Young Auntie (1980) 
邵氏兄弟（香港）有限公司出品 
 
職員 
 
監製：邵逸夫 
製片：方逸華 
導演：劉家良 
編劇：劉家良、李泰亨 
武術指導：劉家良、京柱、小侯 
 
演員 
 
余正全（劉家良飾） 
程帶男（惠英紅飾） 
余滔（小侯飾） 
余威（王龍威飾） 
 
劇情簡介 
 
少女程帶男（惠英紅）跟隨父親走江湖賣藝，後來父親受了重傷，父女生活頓陷
困境，幸為一余姓富商收留。余氏妻子早逝，加上百病纏身，程父死後，帶男遂
負起照料余氏之責。 
 
不久，余氏病重，臨終前立下遺囑，要帶男將全部田契屋契帶往省城，交給其亡
兄之子正全（劉家良），同時又立帶男為填房，以便有了名份，余氏之不肖弟余
威（王龍威）便不敢搶奪遺產。 
 
帶男料理好余氏身後事，即將所有田契屋契帶往省城交給侄兒正全保管。後來，
                                                                                                                                            
是電影，都離不開這種角色，所以不算特別有新鮮感。不過對這個演員本身我是尊敬的，因為她
有一種尊嚴，連《妖夜迴廊》這麼令人討厭的戲，連裡面這個這麼令人討厭的角色，她都用很認
真的態度去演，給角色賦予很多尊嚴，她演繹出來仍是令人尊敬。」（〈華語電影傳媒大獎各獎
項票數公布，評審內幕曝光〉，香港：新浪網，2004 年 5 月 20 日
http://news.sina.com.hk/cgi-bin/news/show_news_f2.cgi?type=focus&name=ent_20050318&id=334992） 
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余威施展調虎離山之計盜走田契屋契，帶男乘夜潛入余威家裡，準備將契據偷
回，卻為余威手下所圍困，結果帶男失手被擒。此際幸得正全及時趕到，以非凡
武功將余威及其手下全部打敗，不但救出帶男，更奪回所有田契屋契。帶男見任
務完成，聲言再不當余家長輩，因其正屆青春年華，自當另覓新生。 
 
分析 
 
功夫片從來都是男性世界的縮影，本片導演劉家良在《長輩》之前的作品，例如
《神打》(1975)、《少林三十六房》(1978)、《爛頭何》(1979)等所呈現的都是一個
男性功夫世界，女性角色可有可無，因為他是先入為主認為女演員打功夫「姐手
姐腳」，不夠男的俐落16。直至他將惠英紅收納入「劉家班」，並將其舞蹈及北派
根底融入於功夫招式呈現於大銀幕中，他的電影風格才真正做到剛中帶柔，「人
性地邁向完美」17。劉家良嘗試通過《長輩》打破傳統功夫片的性別角色，首次
將女性納入創作的本體，電影從片名到劇情所指的「長輩」，其實就是指由惠英
紅飾演的少女程帶男。我現在試從程帶男身上，探討編導如何從男性視角出發去
描寫全片的唯一女性角色。 
 
驟眼看來，「長輩」程
帶男是香港功夫電影
史上罕見的重要女
角，因為她是本片唯一
的女性角色，更是帶動
劇情的主線人物，而所
有在片中出現的重要
年長男性角色都是她
的「後輩」；但假如看
得深入一點，程帶男在本片的價值，似乎只是為了維護余家利益而存在的。戲的
開頭，當程帶男的身份還是余家婢女的時候，連一句對白都沒有，可有可無地站
在余老爺身後替他搥骨、掃背。及後余老爺臨終前立她為填房，吩咐她將所有田
契屋契帶去省城交給侄兒余正全，她才得到「長輩」的身份，成為余家最高輩份
的掌舵人，劇情亦因此展開。當程帶男去省城找到了余正全，向他交代余老爺的
遺產事宜，余正全堅拒不受，還一片好心勸她這麼年輕不如把遺產留為己用，卻
換來程帶男斬釘截鐵的答覆：「我嫁入余家是為了報恩，不是承受遺產，我不可
                                                 
16 早在惠英紅加入「劉家班」之前，劉家良曾揚言女性並不適合做武打演員：「女演員就算打得
好，觀眾亦不會接受，他們只覺得她在做戲。武打片失去逼真感，還有什麼氣氛？何況，大部分
女演員拿起刀槍來，總是姐手姐腳不像樣，還是用男的俐落。」（〈訪問劉家良〉：《香港影畫》第
121 期，1976 年 1 月） 
17 〈強調實戰的武術片〉，吳昊主編，《邵氏光影系列：武俠．功夫片》，香港：三聯書店出版，
2004，頁 177 
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以違背先夫的遺願。」這句說話，明確地反映程帶男與余老爺這場有名無實的婚
姻，雖然只是余老爺單方面的旨意，並非男女雙方自由決定，當然彼此之間也不
曾存在過「愛情」，但程帶男仍然一心一意為報恩而嫁予余老爺為填房，甚至服
從「出嫁從夫」這種中國傳統婚姻觀念，去接受「長輩」這個荒謬的身份，以完
成余老爺的遺願。 
 
在社會約定俗成的觀念裡，「長輩」必然是個老人家，而作為鬚髮俱白的余正全
「二嬸母」，在一般人眼中，更想當然一定是個年老婦人；所以無論程帶男的言
行裝得如何老氣橫秋，也沒有人認同她是個「長輩」。由於程帶男的主體性是為
了余家而存在的，她亦對於自己除「長輩」以外的身份一無所知，故此她一直極
力維護自己的「長輩」身份，無論是街邊的流氓或是她的「後輩」，只要有人對
她不規矩、不禮貌，或者嘲笑她是個年輕的小姑娘，她都認為這是對她「長輩」
身份的不尊重、不認同而出手教訓。由此可見，程帶男利用拳頭作為捍衛自己身
份尊嚴的最有力武器，同時也向主流社會對「長輩」年齡想像的定型化進行反擊。 
 
全片與程帶男產生最大的衝突的角色是余正全的兒子余滔。余滔在香港讀書，行
為及思想均十分洋化，連說話都是中英文夾雜。當他回到省城度假，見到面前常
常擺出「長輩」架子教訓他的「二叔婆」，竟然是個與自己年齡相若的小姑娘，
他實在無法接受自己是她「侄孫」這個荒謬事實，於是常常夥同同學戲弄程帶男，
例如帶「二叔婆」參加化妝舞會、教她唱時代曲、故意用她聽不懂的英語罵她等
等，二人因此變成一對鬥氣冤家。沒想到余滔的連番戲弄，無意中竟然讓程帶男
意識到自己除「長輩」以外的真正性別身份。程帶男本來只是個來自鄉下，自幼
跟隨父親跑江湖賣武的小姑娘，她對省城的花花世界一切都不理解；電影有一場
講余滔帶「二叔婆」去市集買花布，程帶男就像劉姥姥走進大觀園，對一切所見
所聞，例如「砵砵車」、霓虹光管、胭脂水粉、珠寶首飾……等都感到新鮮驚奇。
而她最大的發現就是，原來每個省城女人都打扮得花枝招展，跟她藍布長衫、梳
大髻的土裡土氣打扮不同。她為了找到性別身份的集體認同，開始嘗試去改變自
己的形象，以融入主流社會。當她燙了頭髮、換了旗袍、踏上高跟鞋以摩登艷女
的形象走在大街之上，惹來途人駐足圍觀，連余滔也讚她”Very Sexy”，她為全世
界對 她美麗外表
的認 同，表現得
乍驚 乍喜。當時
就有 幾個男途人
以色 迷迷的眼光
打量 程帶男，但
今次 令男性俯首
屈膝 的，不再是
她的 「長輩」身
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份，而是為了窺視她從旗袍內露出來的修長美腿。雖然這些男途人最終難免被程
帶男飽以老拳，但程帶男在過程中開始意識到，只要脫掉了「長輩」外衣，自己
還擁有年輕貌美的小姑娘身份；她正是在這些男性的視線之下，完成了她女性身
份的自我確認。 
 
但是程帶男還不能立即以另一種全新身份出現於人前，她還需要妥協於「長輩」
身份多一陣子，因為此時余家的田契屋契都被三叔余威偷走了。在性別秩序之
下，女性「長輩」應該是個受男性「後輩」保護的對象，然而在危急關頭，程帶
男見自己幾位「侄兒」都是年邁衰翁，而余滔又不成氣候，她還是挺身而出，去
盡「長輩」的義務，出手教訓三叔。沒想到程帶男並非三叔的對手，反而失手被
擒，還被三叔逼著簽字將遺產轉讓。此時幸得余正全及時趕到，將三叔打敗，她
才得以脫身。無論之前劇情交代余正全平時如何對「二嬸母」畢恭畢敬、程帶男
的拳頭又曾打倒過多少男子漢，在劉家良設計的這一場十分鐘高潮戲裡，余正全
不但盡顯非凡武功，更以「後輩」的身份拯救余家財產、保護「二嬸母」，還對
三叔曉以大義，令三叔覺悟前非；程帶男的身份由主體退居到客體的地位，真正
的勝利者屬於余正全，他才是將「忠」、「孝」、「武德」這幾種男性傳統文化核心
集於一身的焦點，直接顯示了男性權威。 
 
余正全打敗了三叔，余家的財產順理成章歸還余正全手上。程帶男見余老爺的遺
願已經完成，大聲宣佈：「我已經功德圓滿，以後都不做你們的長輩！」這句擲
地有聲的說話由程帶男口中說出來，沒有半點猶疑、哀怨和不捨。回顧之前程帶
男在電影中的身份：余老爺的婢女、填房，余正全的「二嬸母」、余滔的「二叔
婆」，全部都是由余家賦予的，她的存在似乎只為了履行余老爺的遺願，是余家
的附庸。如今，當程帶男失去「長輩」的身份之後，她會失去存在的價值嗎？她
將何去何從呢？電影的最後一場，余滔在大街上見到程帶男變成一個金髮洋裝麗
人，忍不住叫了一句：「二叔婆」，可是程帶男已經不再承認自己是余滔「二叔婆」
的身份了，她似笑非笑地用
英語回了余滔一句：”No, my 
name is Suzie”！程帶男離
開余家、拋棄了「長輩」的
身份後，竟然由一個傳統的
中國女性，蛻變成一個講英
語的金髮洋妞，與她之前在
化妝舞會的打扮同出一
轍，恐怕不光是余滔大吃一
驚，也超出了觀眾的想像。
其實這個結局，比余正全打敗三叔的情節，更明確凸顯本片的男性主導思想。因
為在傳統的男性父權社會觀念裡面，女性只能擁有「女兒」、「妻子」、「母親」的
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角色，從來就沒有自我身份，所以男性又如何去認同一個曾經嫁入余家的「長
輩」，竟然背棄了中國傳統「從一而終」的女性美德，去自主建構自我身份？因
此，劉家良特意安排程帶男變成一個與中國傳統國籍、種族、文化、語言完全脫
根的金髮洋妞，進一步確認了在男性父權權威的視角之下，程帶男被摒棄於男性
主流社會之外的邊緣性別身份。 
 
本片的背景雖設定於民初的廣州，但上映於 1981 年，由此可見八十年代社會上
男性主導的思想仍然濃厚。劉家良雖然憑《長輩》證明女性也適合拍功夫片，但
仍然沒有突破只有男性才能維護功夫傳統的思想。扮演「長輩」的惠英紅雖是全
片的唯一女性角色，佔戲亦最重，又以多個造型出現，搶盡風頭，但看電影片頭
字幕及電影海報演員表，劉家良的名字都排在惠英紅之前，似乎已經暗示了誰才
是主導全片的真正權威了。 
 
 
六、 結論 
 
二十五年前，當惠英紅從關德興師傅手上接過第一屆香港電影金像獎最佳女主角
獎座的時候，相信連她自己也始料不及，在《長輩》這部她「打女」生涯的代表
作裡，由她所扮演的虛構人物程帶男，竟然與她本人的性別身份建構過程遙相呼
應，甚至預示了她的一生。「惠英紅」與「程帶男」，兩個都擁有巾幗英雄味道的
名字，她們一個「賣舞」，一個「賣武」，都是自幼就出來跑江湖謀生的少女，背
負起應該由男性所扮演的「賺錢養家」角色。程帶男在當余老爺婢女的時候，一
句對白都沒有，就像惠英紅剛加入電影圈，要服從於導演／師父劉家良的指揮，
「日日都匿埋喊」的情況一樣，彼此在男性權威面前都喪失了女性的「話語權」，
只能以沉默或哭泣作為消極的反抗。後來，惠英紅的「打女」身份，是由劉家良
慢慢一招一式按著她的才藝與長處塑造出來的，而程帶男的「長輩」身份，則是
為報恩下嫁余老爺做填房而擁有的，「打女」與「長輩」的身份建構過程，都是
由代表權威的男性所施予及定義的，也間接肯定了她們的自我價值。 
 
無論被標籤為「打女」或「長輩」，都只是將惠英紅及程帶男的自我性別身份掩
飾，令一般人（尤其是男性）誤信這是她們自我身份的真實反映。由於性別身份
建構是一個不斷變更的過程，而這些變更又與女性的心境同步進行，因此當她們
意識到自己除了「打女」及「長輩」的身份以外，還可以擁有決定自我性別身份
建構能力的時候，程帶男脫掉「長輩」的外衣，換上露出修長美腿的旗袍，惠英
紅擺脫「打女」形象，為《花花公子》雜誌中文版拍了一輯裸體寫真，她們不約
而同都企圖通過展現自己的身體，在主流社會的男性視線之下找到自我女性身份
的認同。當她們「功德圓滿」地確認了自我的性別身份之後，程帶男從「長輩」
脫胎成金髮洋妞，惠英紅從「打女」蛻變成「非典型」母親，雖然這些全新的性
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別身份都是由她們自己所選擇建構的，但卻不是傳統的男性父權社會觀念裡面所
認同女性應該扮演的性別角色，因此進一步確認了在男性父權權威的規範之下，
程帶男與惠英紅被摒棄於男性主流社會之外的性別身份。 
 
然而，程帶男始終是個虛構人物，隨著電影落幕，她的故事也跟著落幕，只剩下
扮演她的人，在男性主導的現實環境裡苦苦掙扎求存。從上文研究結果顯示，雖
然惠英紅一直非常努力地應付著男性普遍對所謂良好或正常女性的要求，但她銀
幕前後性別身份所存在著的嚴重差距──剛強硬朗的「打女」與繡花燒飯的「傳
統女性」、「母親」與「單身女性」，令她一直好像處於左右為難的夾縫中，為內
心的追求與外在的要求所產生的矛盾而無所適從，甚至疲於奔命。如果惠英紅只
是一個普通女性，否定她性別身份的，不過是生活圈子裡需要緊密接觸的一小撮
人；但她的職業身份卻造就了她成為一個公眾人物，可能大部份時間需要忍受無
數不認識的「觀眾」在背後的批評及指指點點18，她作為女性所面對的壓力之大，
真是不足為外人道。 
 
總括來說，惠英紅雖然曾經努力地為洗脫「打女」形象而不斷反抗及尋求新的角
色，但她的最終目的只是要求她的自我性別身份被現存社會規範所承認，而不是
超越規範、建立自我。無論惠英紅渴望得到的只是可樂薯條，還是「明星」身份，
甚至是一個「好男人」，這種種必須依賴男性定義而完成的心願，一點一滴的累
積起來，無形中令她不自覺地內化了父權文化的價值觀，並且深信女性的自我價
值必須由男性所賦予。誠然，惠英紅的觀念沒有對錯之分，但她如果能停止以男
性的庸俗價值觀來衡量自己，嘗試從個人眼光出發去建立內在肯定，突破規範、
我行我素地表現女性最真、最自然的一面，成功將自己蛻變成一個有尊嚴、有決
定自我性別身份能力的主體的時候，面前等待著她的，將會是一片比現在更美
好、更廣闊無邊的天空。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
18 惠英紅曾自言十分害怕上街時被人認出：「我平日好深閨唔鍾意出街，出親街都例牌睇雜誌用
嘢遮住個樣唔使俾人認出。」（〈英紅本色〉，香港：《3 週刊》第 337 期，2006 年 3 月 25 日） 
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